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CONCERTS  D'HARCOORT 


APERÇU   ANALYTIQUE 
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DE 
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CONCERTS  D'HARCQURÏ 
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DE  LA 


Cinquième   Symphonie 


DE 


BEETHOVEN 


PAR 


E-uLQ-èxie     d.'H^.ieCOTJieT 


Prix  :     UN  franc 


Tous  droits  de  reproduction  et  de  traduction  réservés 
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Les  aperçus  analytiques,  dont  voici  un  premier  essai,  ne 
sont,  dans  ma  pensée,  que  le  guide  Joanne  ou  Bœdecker 
des  cinq  premières  symphonies  de  Beethoven.  Je  désire 
simplement  diriger  l'auditeur  à  travers  le  dédale  des  trans- 
formations de  Y  «idée»  unique,  qui  sert  de  base  à  chacune 
des  parties  de  ces  admirables  chefs-d'œuvre. 

Un  travail  d'analyse  du  genre  de  celui-ci  n'a  point  encore 
été  tenté,  je  crois.  Aussi  le  vocabulaire  manque-t-il.  Celui 
qui  va  être  employé  est  très  barbare  :  je  le  reconnais  et 
m'en  excuse. 

Ces  aperçus  ne  sont  d'ailleurs  que  l'ébauche  d'une  ana- 
lyse complète  en  préparation. 

Janvier  1898 


^IKQÏÏIÈIE  IlIMÛIIE  DE  JEETHQYEK 


Ppetniep    mot*eeaa  : 


Allegro  con  brio,  à  deux  temps,  en  ttt  mineur 


Quatooret  Clarinettes 


V  «  idée  »  est  :  ggj  g   |  ;  J 


(1) 


.//" 


(1)  Je  suis  d'avis  de  commencer  en  tirant  l'archet  sur  la  première 
croche  :  la  première  mesure  est  la  forte  et  la  seconde,  celle  de  la 
blanche,  la  faible.  J'en  ai  pour  preuve  la  répétition  qui  suit,  un  degré 
plus  bas  : 


$ 


i 


■É—É- 


ff 


Si  le  premier  ré  blanche  était  une  mesure  forte  il  porterait  de  suite  le 
signal  d'arrêt  ou  point  d'orgue.  Il  est  vrai  qu'on  peut  nr  objecter  que 
le  mi  b  du  premier  groupe  portant  immédiatement  point  d'orgue  doit 
être  par  conséquent  mesure  forte.  Mais  on  doit  remarquer  que  si  le 
premier  groupe  portait  la  même  syncope  que  le  second,  celui-ci  se 
trouverait  à  contre-mesure  du  premier. 

L'énonciation  de  1'  «  idée  »  est,  on  le  voit,  une  <r  exclamation  »  et 
non  pas  une  «  affirmation  ».  Les  chefs  d'orchestre  qui  la  traitent 
comme  affirmation  commettent  une  faute  d'autant  plus  lourde  que 
l'affirmation  est  plus  pesante. 

Un  autre  argument,  en  faveur  de  mon  interprétation,  consiste  dans 
le  vague  de  la  tonalité  de  V  «  idée  ».  En  effet  les  cinq  mesures  tasto 
solo  que  forme  l'idée  avec  sa  répétition  peuvent  se  comprendre  aussi 
bien  en  mi  b  majeur  qu'en  ut  mineur. 

En  outre  si  1'  a  idée»  et  sa  répétition  étaient  a  affirmations*»,  étant 
donné  que  le  «  thème  »  va  être  «  affirmation,  il  y  aurait  redondance 
rythmique. 

D'où  je  conclus  que  Beethoven  réserve  la  mesure  forte  sur  la  blan- 
che pour  Y  «  affirmation  »  du  thème  qui  suit  immédiatement,  et  qui 
indique  enfin  la  tonalité. 


, 
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lre    partie 


2<ls  yoos 


I.  Le  thème  est  une  «affirmation»  p  de  P  «idée  »  soulignée 
parles  violoncelles  et  bassons.  Remarquez  le  contraste  avec 
les  deux  «exclamations»  initiales  ff  (1).  Le  thème  se  conti- 
nue par  fragmentation  sur  l'accord  de  dominante,  alors  qu'il 
a  débuté  par  fragmentation  sur  l'accord  de  tonique  puis  se 
modifie  a  gracieusement  ». 

V»"»ei  Bot» 


m 


crise 


f 


avec  imitations  par  mouvement  contraire  aux  seconds  violons 
et  altos,  et  enfin  se  termine  sur  l'accord  de  dominante. 


Totti 


o 


ÉÉ 


Suit  la  réponse  de  P  «  idée  » 


Tutti 


n 


qui    doit  être   interprétée  en   «  exclamation  »  comme  ci-des- 
S'is  (2).  La  réponse  du  thème  continue  avec  le  même  rythme 

(1)  En  examinant  le  thème,  on  saisira  aisément  que  son  rythme  se 
compose  de  quatre  mesures  c'est-à-dire  que  vu  la  rapidité  du  mou- 
vement chaque  mesure  équivaut  à  un  des  temps  d'une  mesure  à 
quatre  temps. 

(2)  La  réponse  de  1'  «  idée  »  commence,  bien  entendu,  sur  la 
mesure  forte,  ce  qui  peut  xmraître  «  numériquement  »  erroné,  mais 
ce  qui  peut  s'expliquer  par  «  l'arrêt  »  du  point  d'orgue,  immédiate- 
ment précédent. 


7  - 


que  la  première  fois  et  se  termine  par  la  conclusion  des  bas- 
ses sur  le  quatrième  temps  (quatrième  mesure)  c'est-à-dire 
en  a  levant  ». 


m  j  j  j  j 


II.  Episode  de  consolidation  sur  la  pédale  de  tonique  tiré  du 
thème. 


V^nt" 


fg^P 


cresc . 


9 


Les  basses  continuent  leur  rythme  virtuellement  syncopé, 
donné  par  la  conclusion  précédente  en  mesure  faible. 
L'épisode  se  termine  par  le  rappel  plus  direct  du  rythme  du 
thème,  sur  l'accord  de  tonique  d'abord,  puis  sur  l'accord  de 
dominante,  enfin  sur  l'accord  de  septième  diminuée  du  ton 
de  la  dominante  (sol  b  pour  fa  dièze)  dont  l'équivoque  mène 
par  «  entrecoupements  »  au  relatif  majeur.  Il  semble  qu'on 
va  réentendre  le  premier  thème. 

III.  Second  thème,  dont  la  parenté  avec  le  premier  consiste 
précisément  dans  le  rythme  initial  : 


i 


Cors 


IHesore 
fort* 


j/ 


S 


■&- 


îf 


*/ 


tf: 


1 


Le  quatuor  répond  p.  aux  cors  par  «  variation  »  et  com- 
mence comme  eux  à  la  mesure  faible,  sur  liaisons  syncopan 
tes  d'accompagnement. 


Remarquez  que  les  basses  terminent  ici  en  «  frappant  » 
contrairement  à  la  fin  de  I,  et  au  commencement  de  II.  - 
Répétition   de   cette  «réponse»  par  la  clarinette  et  les  bas- 
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sons.  Le  quatuor  doublé  de  la  flûte  reprend,  puis  continue 
par  progression  ascendante  vers  la  sus-tonique  puis  vers  la 
sous-dominante.  —  Hésitations  avec  syncopes  virtuelles  des 
basses.  —  Enfin  ascension  expressive,  par  l'intervalle  de 
seconde  augmentée,  qu'il  faut  logiquement  accentuer  par  un 
stentato:         VOTaV€it«  FllîtM 


m 


? 


Q> 


rresc. 


vers  l'accord  majeur  de  la  dominante  au  premier  renverse- 
ment, qui  se  trouve  être  le  point  culminant  de  cette  première 
partie. 

IV.  Arrêt,  après  lequel  on  redescend  par  le  rythme  du 
thème,  dont  le  dessin  est  varié  en  broderie  et  notes  de  passage* 
la  ((  fragmentation  »  étant  remplacée  par  la  «  continuation  »  et 
le  premier  demi-soupir  faisant  place  à  une  appogiattire,  le 
tout  sur  un  a  aplomb  »  des  basses  par  mesure,  s'opposant 
aux  syncopes  virtuelles  de  la  fin  de  III  : 


Tutt 


Répétition  :  l'arrêt  est  «  varié  »  par  un  trille  mesuré  et 
V  «  aplomb  »  des  basses  rempli  au  second  temps  par  brisures 
d'accord.  —  Conclusion  dans  le  genre  de  la  terminaison  de 
II,  mais  en  mi  b  et  faisant  entendre  à  la  quatrième  mesure 
(quatrième  temps)  son  accord  de  dominante.  —Resserrement 
de  la  conclusion. 

Reprise  de  toute  la  première  partie. 

Par  rapport  à  la  fin  de  cette  première  partie,  la  première 
mesure  de  début  paraît  faible,  mais  néanmoins  est  forte,  par 
rapport  à  ce  qui  suit  ;  c'est  pour  ainsi  dire  un  rythme  «  di  cin- 
que  battute  »  favorisé  par  une  reprise,  que  Beethoven  répétera 
au  Da  Gapo  et  à  révocation  finale  de  P  «  idée  ». 
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IIme    partie 

V.  Dans  l'enchaînement  de  ce  qui  précède  nous  restons  ici 
dans  le  rythme  normal  de  «  quattro  battute  ». 

,  Bois  Mesor*   fort*  /"\ 


JfQoalvor  W 

Thème  à  la  sous-dominante.  —  La  modification  «  gracieuse  d 
de  r«  idée»:  *•■• 

il  fffir 


ramène,  par  continuation,  à  ?i/  mineur  avec  un  contre-sujet, 
comme  élément  nouveau  :  w„ofkf  fpm 


VvIIp 


On  passe  en  50/  mineur  par  contrepoints  renversés.  —  Appui 
sur  cette  tonalité  par  le  rythme  de  Y  «  idée  d. 

VI.  Episode  en  sol  majeur  tiré  du  second  thème  (i). 


(1)  Remarquez  comment  Beethoven  a  paré  à  la  satiété  du  rythme 
de  Y  «  idée  »  qui  est  commun  au  premier  et  au  second  thème.  Nous 
avons  encore  :  Toji» 


f*>*  f 


forci 


mais  de  suite  (par  amputation 

de  la  première  croche)  :  .  #£  g     g    Û  û    û 


et  alors  :         £ 


en  soZ  majeur. 


//  If'         «f 

ne  paraît  que  comme  un  rappel  agréable. 


«w*  ~  ■ 


-r  -  •  •  .-.  ,-■  - 
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A  la  faveur  du  ff ,  la  réponse  du  quatuor  au  second  thème  (III) 
fait  place,  ici,  à  une  imitation  irrégulière  des  basses, 
commençant  par  une  syncope,  pendant  que  l'harmonie 
monte  par  fragmentation   sur  le  rythme  nouveau  de  deux 


croches 


\ 


Trompette? 


Mesore  forte 
Basson*  Clar. 


g 


E§i 


m 


mm 


m 


-à-â 


Alto?  et    Basses 


^ 


Répétition  de  cet  épisode  en  ut  majeur,  puis  en  fa  mineur, 
cette  fois  aux  bois.  Mais  à  partir  d'ici,  imitations  dialoguées, 
de  deux  en  deux  mesures  (bois-quatuor)  des  deux  premières 
blanches  du  second  thème  vers  si  b  mineur,  puis,  mesure 
par  mesure,  (quatuor  à  la  mesure  forte,  bois  à  la  mesure  fai- 
ble) en  diminuendo  et  comme  en  échos,  vers  sol  £,  enfin,  par 
enharmonie  et  changement  de  mode,  vers  sol  naturel  majeur. 
—  Audition  du  second  thème  ff  dans  ce  ton.  —  Echos  pré- 
cédents sur  l'accord  de  septième  diminuée,  pp,  mais 
ici  bois  à  la  mesure  forte,  et  quatuor  à  la  mesure  faible.  — 
Audition  de  1'  «  idée  »  en  imitations  ff,  finissant  par  se  con- 
fondre, et  enchaînement  à  la  : 

3me  partie  ou  Dfl  CAPO 

VII.  Gomme  I  légèrement  modifié. 

Les  modifications  consistent  surtout  :  l°)dans  l'adjonction 
d'un  pizzicato  d'accompagnement  large  ;  2°)  dans  un  contre- 
sujet  de  bassons  à  la  quatrième  mesure; 


Bassons  ♦ 


P 


3°)  dans  rallongement,  par  le  hautbois,  du  point  d'orgue  de 
terminaison  du  thème  ;  enfin,  4°)  dans  la  suppression  de  la 
réponse  de  1'  «  idée  »  qui  suit  immédiatement  ce  point  d'orgue, 
faisant  place  ici  à  la  réponse  immédiate  du  thème. 
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VIII.  Gomme  II,  mais  sans  équivoque,  et  allant  tout  natu- 
rellement au  second  thème,  par  simple  changement  de  mode. 

IX.  Comme  III  mais  en  ut  majeur. 

X.  Comme  IV  mais  en  ut  majeur  et  s'enchaînantâ  la  fin  en 
fa  mineur,  par  le  rythme  dialogué  de  V  «  idée  »,  puis  s'af Ar- 
mant en  ré  b  majeur  pour  l'audition  de  1'  «  idée  »  par  mouve- 
ment contraire.  —  Rythme  de  Y  a  idée  »  sur  équivoque  de  rac- 
cord de  septième  diminuée  (fa  dièze  pour  sol  &),  l'inverse  de 
la  fin  de  II.  —  Répétition,  encore  par  mouvement  contraire, 
de  P  «  idée  »  qui  va  être  «  redressée  »  dans  la  : 

XI.  Coda,  «  résultant  »  des  deux  thèmes,  avec  un  nouveau 
contresujet  : 


1ers  et  2^s  V°ns 


Contresujet  : 


Résultante 
des  deux  thèmes  : 


0=f^ 


Altos  Celloset  BassoQs 

-B- 


sa* 


m 


É 


S 


i 


devenant,  après  répétition,  progression  descendante  par  appo- 
giatures  du  contresujet  et  diminution  de  la  résultante  des 
thèmes. 


m?& 


ésai 


g 


m 


ê=É 


Au  bout  d'une  octave   de  descente,  pédale  supérieure  de 
dominante  sur  dessin  logiquement  modifié  (1). 


(1)  Quoique  cela  sorte  un  peu  du  cadre  restreint  de  ces  «  aperçus  », 
voici  la  «  clef  »  de  cette  modification  logique  : 


i 


La  progression  se  termine  par 


,1 


ÉÉi 


^m 


~  -'  <*»>  ."- «y 


Beethoven  continue  cette  formule  de  pédale,  puis  remonte 
au  ton  de  la  sous-dominante,  en  la  transposant  et  ensuite  en 
la  modifiant  par  un  semblant  de  pédale  de  sous-dominante, 
enfin  revient  au  ton  d'ut  mineur. 

Continuation  de  la  coda  par  variation  du  thème  «  résulté  > 
amputé  de  sa  tête,  par  mouvement  rétrograde-contraire  et 
diminution,  formant  progression  ascendante  : 


i 


et  se  terminant  en  formule  de  cadence.  (Remarquez  ici  l'ab- 
sence du  contresujet  précédent.)  —  Répétition  aux  bois  avec 
amputation  de  la  première  note  et  augmentation  de  la  seconde 
remplaçant  la  première,  d'où  une  énorme  «  pesanteur  »  : 


i 


m 


Imitation  par  fragments  au  quatuor.  —  Descente  finale  des 


Enlevez  les  appogiatures  vous  obtenez 


P 


^m 


3?=^ 


Continuez  la  descente  par  mouvement  contraire,  vous  obtenez 

m 


gffN^ 


Ajoutez,  pour  rétablir  le  rythme  de  croches,  la  pédale  de  dominante 
aux  demi-temps  (par  opposition  à  l'appogiature  précédente  sur 
les  temps)  et  vous  avez  : 


Hri-i 


tiS 
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bois  par  progression  aux  parties  inférieures,  et  formule  de 
cadence. 

XII.  Evocations,  ff  de  V  *  idée  »  préparée  d'abord  par  son 
rythme,  puis  pp  du  thème,  dont  la  silhouette  soulignée  par 
le  basson  et  la  clarinette  est  enfin  couronnée  par  le  hautbois  : 

Bag|  toit 


,    i   Ba»9»ft  pÇUrmette     1  X.      W-         A\ 


f^c^j-f^jf^^r^ 


Terminaison  ff  par  le  rythme  de  l1  «  idée  ». 


■!■—         Il    liWHPW— — '■Hi'ii "' ■  ■>   r  n-ir-    iihii    i  -*n.  -       ■-  ■*■       ■■       >.„»-..»,„■---..-. 
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Deuxième  mopeeau  : 

Ândante  con  moto  en  la  &,  à  trois  temps. 

La  coupe  de  ce  morceau  tient  de  celle  du  rondo  et  de  celle 
du  thème  varié. 


Altos  etV'Hes 


L'  «idée  »  est  : 

p  doicé. 

I.  Le  thème,  qui  a  huit  mesures,  est  la  continuation  de 
T  a  idée  »  touchant  au  relatif  mineur,et  au  ton  du  second  degré. 
Le  thème  se  termine  par  ce  mouvement  caractéristique  : 

Altos  et  Velle» 

/       p 

imité  d'abord  par  le  quatuor,  puis  par  les  bois  qui  commen- 
cent par  «  éviter  »  la;  cadence  : 


ap 


f% 


/ 


Ê 


h 


CUrioettes  et  Bassoos 


F 


i 


ÉÉ 


f 


J 


S 


5 


1 


i 


Remarquez  ce  hautbois  qui  fait  par  augmentation  une 
quasi-véritable  réponse  de  fugue.  C'est  du  pur  génie  ! 

Répétition  appogiaturée  des  quatre  dernières  mesures  par 
le  quatuor. 

II.  Second  thème  (toujours  en  la  6)  sur  continuo  de  triolets 

aUX  allOS  :  CUrinette  et  Basson 


CUrinette  et  ttassoo 

éë  jiirn  i  ! 

dot  ce 


c'est  comme  la  «  dilatation  »  des  deux  premiers  temps  du 
thème  initial. 


Apparence  de  modulation  à  la  sus-tonique  par  l'accord  de 
septième  diminuée  :  ier»v°of 


gdsyoo» 


et  modulation  réelle  par  enharmonie  au  ton  d'ut  majeur. 

Répétition  du  second  thème  en  ut  majeur  ff.  Apparence 
de  modulation  pp  en  fa  mineur,  toujours  par  l'accord  de 
septième  diminuée.  —  Cadences  évitées,  d'abord  sur  le  ren- 
versement altéré  (mi  bécarre  pour  fa  b)  de  l'accord  de  septième 
diminuée  du  ton  de  mi  b,  puis  après  échange  de  notes,  sur 
le  deuxième  renversement  de  l'accord  de  septième  diminuée 
du  ton  de  la  b  ;  enfin  cadence  à  la  dominante  du  ton  de  la  b. 
Toute  cette  suite  du  second  thème  forme  un  épisode  essen- 
tiellement harmonique. 

III.  Comme  I,  mais  en  variation  isochrone  de  doubles 
croches  :  .,„     ., 

Vel,es  et  Altos 


Remarquez  la  pédale  supérieure  de  dominante  à  la  clari- 
nette qui  finit  par  se  confondre  avec  le  thème. 

IV.  Comme  II,  maïs  sur  batterie  de  triples  croches  aux 
altos. 

V.  Comme  I,  mais  en  seconde  variation  isochrone  de  triples 
croches  : 


répétée  par  les  violons  sur  batterie  pizzicato  de  doubles  cro- 
ches, soulignée  par  un  dialogue  de  la  clarinette  avecle  basson. 
—  Nouvelle  répétition  ff  par  les  basses  se  terminant  en  point 
d'orgue  à  la  dominante. 

VI.  Episode  tiré  du  premier  thème,  s'appuyant  d'abord 


mp  >d  h  nmi,  ^wnm  «fii,»i..  'iih  ».  »  w  »,  jwyi.'.pMELjqij  KJM  <M»|i 


sur  les  dominantes  du  ton  de  la  b,  puis  du  ton  de  mi  b, 

.CUriaetU 


dolce 

passant  successivement  de  la  clarinette  au  basson,  à  la  flûte, 
au  hautbois  et  s'imitant  par  mouvement  direct  et  contraire. 

VII.  Comme  la  répétition  de  II,  et  encore  ici  en  ut  majeur, 
mais  note  contre  note.  —  Modulation  (par  le  rythme  de  tête 
commune  aux  deux  thèmes)  vers  fa  mineur,  puis  vers  la  6, 
en  point  d'orgue  mesuré,  par  diminution  et  fragmentation. 

VIII.  Sorte  de  troisième  variation.  Premier  thème  en  la  b 
mineur  devenant  «  formulaire  »  et  prenant  un  caractère  tout 
particulier  de  sécheresse,  avec  des  ponctuations  de  hautbois. 


flaatfc 


Fl«U,CUriattlt  tl  Btaioa 

sous  un  continuo  de  triples  croches  aux  premiers  violons. 

IX.  L'élan  de  la  tête  du  premier  thème  «  rempli  »  chroma- 
tiquement  à  la  flûte,  puis  étendu  diatoniquement  et  imité 
par  la  clarinette,  les  violons,  et  enfin  les  basses,  nous  ramène 
à  une  sorte  de  quatrième  variation  finale  ff  avec  velléité 
d'imitations.  —  Emmanchement  à  la  «  réponse  de  hautbois  » 
de  I  et  la  suite  comme  I. 

X.  Coda  rappelant  le  début  de  VI,  par  le  basson  touchant 
le  ton  de  la  sous  dominante,  minorisé  à  la  mesure  suivante. 
Répétition  en  variation  isochrone  de  doubles  croches  par  les 
basses  sous  imitation  intermittente  du  hautbois.  —  Conclu- 
sion par  le  rythme  de  tête  du  thème,  avec  adjonction  d'une 
croche  initiale  : 


i 


£±z 


É 


eresr 


montant  graduellement  jusqu'à  la  hauteur  de  la  terminai- 
son des  bois  de  I,  terminaison  qui  se  reproduit  ici  pour  la 
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dernière  fois,  ainsi  que  sa  répétition  appogiaturée,  et  avec  le 
maximum  d'expression  possible,  par  changement  de  degré, 
formant  double  appogiature  sur  basse  modifiée  : 


XI.  Evocation  dolce  du  thème  par  les  clarinettes  et  bassons, 
imitée  crescendo,  bientôt  en  triolets, par  le  quatuor,et  finissant 
ff  par  la  véritable  terminaison.  (I.) 
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Troisième   monceau  : 

(Scherzo)  Allegro  en  ut  mineur,  à  trois  temps 
L'  «  idée  »  est  double,  d'abord  femelle  : 

Allegro 


9:iii  a    \y\.rf\Y 
'  H3  J  I  r  f  I    I 


.     |    Cori  Mestirt 

puis  mâle:      gjj   J   j   J=fj= 


Mesure  fortt 


lre    partie 

I.  Il  est  à  remarquer,  que  dans  ce  morceau,  la  première 
cadence,  réellement  parfaite,  n'arrive  que  vers  la  fin  de  la  pre- 
mière partie,  à  la  cent  trente  deuxième  mesure  ;  jusque  là,  le 
thème  ne  conclut  pas.  Il  se  compose  comme  V  «  idée  »  de  deux 
membres,  l'un  femelle,  l'autre  mâle. 

A.  Exposition  parles  basses,  du  membre  femelle,  tastosolo 
vers  la  dominante  et  réponse  du  reste  du  quatuor  en  cadence 
à  la  dominante,  mettant  en  dehors  l'intervalle  de  tierce  de 
la  partie  femelle  de  V  «  idée  ». 


Répétition  :  la  direction  vers  la  dominante  se  prolonge  vers 
la  dominante  dé  cette  dominante,  mais  la  réponse  se  fait  â 
la  première  dominante. 

B.  Membre  mâle  se  terminant  par  la  même  cadence  et  par 
le  même  dessin  que  le  membre  femelle,  mais  ici  appogiaturé 
et  au  ton  du  relatif  majeur.  Répétition  en  mi  b  mineur 
touchant  au  ton  de  sol  b. 

C.  Membre  femelle,  se  continuant  en  progression  par 
quintes  et  dès  qu'on  est  arrivé  à  la  dominante  soi,  com- 
plément gracieux  des  violons  : 
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puis  crescendo  et  rentrée  au  membre  mâle  par  la  queue,  par- 
diminution,  du  membre  femelle  


Hr 


F¥ 


PP 

qui  n'est  d'ailleurs  que  le  «  complément  gracieux  »  par  mou- 
vement rétrograde. 

D.  Membre  mâle  comme  B,  mais  en  tutti  et  répétition  en 
fa  mineur,  s'enchaînant  avec  E  comme  B  à  C,  mais  un  ton 
plus  haut. 

E.  Membre  femelle  comme  A,  puis  se  développant  de 
quatre  en  quatre  mesures,  tonalement,  par  mouvement  direct 
et  contraire,  d'abord  sous  un  rappel  du  membre  mâle,  aux 
violons  puis  aux  flûte  et  hautbois,  auxquels  répondent  les 
timbales,  ensuite  sous  un  contresujet  des  violons  : 


pm^i 


sempre  p 


#-* 


Remarquez  un  sol  pizzicato  des  basses  qui  arrive,  par  deux 
fois,  comme  «  complément  »  au  troisième  temps,  à  la  fin  du 
groupe  quaternaire,  et  qui  donne  lieu  à  des  sortes  de  syn- 
copes virtuelles  des  bois,  qui  se  continuent  jusqu'à  la  cadence 
parfaite. 

F    Membre  mâle  S  se  répétant  p  à  la  sous  dominante. 
Conclusion  à  la  tonique. 

Trio    (  2me  partie  ) 

II.  Second  thème  :  sujet  de  fugue  en  ut  majeur  : 


Basses 


Casse 

si 


« 


W 


dont  la  charpente  est  : 


g  m  j.ij 


ï 


p 


On  voit  de  suite  l'analogie  avec  le  point  de  départ  et  la 
«  réponse  »  du  membre  femelle.  —  Entrée  des  altos,  puis  des 
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seconds  violons,  et  enfin  des  premiers.  Le  contresujet  est 
formé  par  un  continiw  de  noires. Conclusion  en  sol. —  Reprise. 

III.  «Hésitations  »  des  basses  à  la  dominante,  sur  la  tête- 
du  sujet  de  fugue,  puis  rentrée  de  la  fugue  touchant  cette  fois 
au  ton  de  la  sous  dominante.  —  Pédale  de  dominante  et  con- 
clusion en  ut. 

Reprise  tronquée  et  en  diminnendo.  Pédale  «  tranquille  »  par 
les  bois,  finissant  par  «  continuation  »  tasto  solo,  et  faisant 
pressentir,  par  augmentation,  et  au  moyen  du  la  b,  le  ton 
d'ut  mineur. 

Troisième  partie  ou  Dfl  CRPO 

IV.  Comme  I,  mais  remplaçant  la  répétition  de  B  par  celle 
de  D  avec  suppression  de  C.  L'instrumentation  d'ailleurs  est 
modifiée  :  Le  pizzicato  domine  et  le  tout  est  sempre  pp. 

V.  CODA  :  Véritable  solo  de  timbale,  donnant  les  rythmes 
du  membre  mâle  sur  cadence  rompue,  et  devenant  bientôt 
batterie  isochrone  sous  un  rappel  du  thème  femelle  aux 
premiers  violons,  montant  progressivement  (l)et  majorisant 
bientôt  le  mode  sur  pédale  de  dominante  (2). 

Un  crescendo  en  tutti  sur  l'accord  de  septième  de  domi- 
nante, avec  pédale  intérieure  de  tonique  par  les  bassons, 
et  timbale  nous  conduit,  sans  interruption,  au  quatrième 
morceau. 

(1)  Remarquez  que  Beethoven  voulant  masquer  la  boiterie  de  la 
syncope  rythmique  de  trois  temps  des  violons  [fa  dièze-m?'  b)  intro- 
duit les  basses  qui  redressent  par  syncope  rythmique  de  deux  temps. 
Il  obtient  ainsi  un  rythme  fragmenté  qui  suffit  à  satisfaire  l'oreille. 


m 


sempre  pp 


m 


B 


F 


g     g 


r"      + 


§ 


(2)  Remarquez  que  cette  pédale  de  dominante  porte  d'abord  l'accord 

de   quinte    et  quarte   (retard  de  la  tierce)  qui  ne  se  résout  d'ailleurs 

pas,  puis,  et  longtempsj'accord  de  quarte  et  sixte, qui  porte  une  sorte 

t  de  gamme  ascendante  de  sixtes  brisées  avec  appogiatures  de  la  note 

supérieure. 


i 


fegi 


i 


ririVifY 


-  21  — 


Quatrième  monceau 

Allegro  en  ut  majeur,  à  quatre  temps. 
L'  «  idée  »  est  : 

-  Totti 

m 


a  •    m 


ff 


gj  1 P  ^  g  j  p  v  p  j  I  | 


Ire    partie 

I.  Le  thème  qui  comprend  vingt  six  mesures,   est  la  conti- 
nuation de  T  «  idée  »  par  mouvement  rétrograde  et  augmen- 


tation 


ff 


puis  par  triple  répétition  avec  remplissage  de  croches  sur 
l'accord  de  la  sous  dominante  : 


m 


mm 


enfin  par  variation  appogiaturée  de  la  c  continuation  » 
ci-dessus,  par  sentiment  de  mouvement  contraire,  menant  à 
la  cadence  de  dominante  et  répétée  deux  fois  : 


WémMà 


Cette  variation  ayant  donné  lieu  à  une  suite  de  sixtes  brisées, 
Beethoven  se  sert  du  ré,  qui  en  est  la  continuation  logique 
inférieure,  pour  appuyer  la  cadence  de  dominante^' 


3 


' 


—"--mqmim 


i.n»n>  **HP   "  i    n»y  ■«nj» 
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Ce  dessin  nous  donne,  en  rythme  uni,  la  descente  : 


qui  nous  mené  a  : 

II.  Episode  de  variation  de  1'  «idée»  :  la  troisième  note, 
baissée  dune  octave,  change  de  place  avec  la  seconde. 

Cors  et  Bois 


P 


ff 


3 


m 


-o- 


Complément  des  basses  imitant,  pardiminution,  la  tête  du 
rythme  :  _- 


m 


Développement  du  dessin  de  cette  variation  de  F  «  idée»,  par 
diminution,  et  direction  vers  le  ton  de  la  dominante;  l'épisode 
se  termine  par  ue  descente  dans  le  genre  de  celle  de  I  mais 
plus  courte. 

III.  Episode  préliminaire  et  très  mouvementé  en  sol  fourni 
par  un  contresujet  sur  une  variation  d'un  fragment  du  thème. 
Ce  contresujet  est  d'abord  exposé  ff,  seul,  par  mouvement 
contraire  :  ^^ 

id/irâ/rgir 

puis  p,  et  par  mouvement  contraire,  sur  la  variation  : 


yons 


Contresujet 


Variation     j 
d'un  fragment! 
du    thème 


PP 


§ 


P 

yelles 


*-é 


a 


Htt: 
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que  suit  bientôt  un  rappel  très  «  rempli  »  de  la  tête  du  thème  : 


f^mj^^M 


Xf 

se  terminant  par  une  cadence  parfaite  sur  le  : 


IV.  Second  thème  :  en  sol 


i 


Altos  et  Clarinette 


.fp 


f 


f   é   é 


Ce  second  thème  dérive,  on  le  voit,  de  la  seconde  mesure 
du  premier. 

Beethoven  ayant  déjà  établi  la  tonalité  de  sol,  par  un  épisode 
très  chargé  de  notes  (III),  nous  donne  ici,  par  opposition,  un 
second  thème  très  large  et  très  court,  ce  qui  fait  disparaître 
la  redondance  de  tonalité. 

Remarquez  que  pour  ne  point  avoir  un  rythme  par  trop 
lent,  Beethoven  emploie,  à  la  fin  de  la  mesure  faible,  un  com- 
plément mouvementé  des  violons  : 


Répétition  fl  en  tutti  et  complément  à  la  petite  flûte.  Direc- 
tion de  retour  vers  ut  majeur  sur  rythme  de  blanche  pointée 
suivie  de  deux  croches  (au  lieu  d'une  noire),  rappelant  celui 
des  deux  thèmes,  avec  arpèges  brisés. 

Reprise  de  toute  cette  première  partie.  Etant  donné  que  le 
retour  d'ut  est  si  magistralement  préparé,  et  que  d'autre  part 
la  deuxième  partie  s'enchaîne  par  une  cadence  évitée,  les 
chefs  d'orchestre  qui  suppriment  la  reprise,  (ils  sont  nom- 
breux et  célèbres  !),  commettent  un  non-sens  musical  mons- 
trueux. 


2me    partie 

V.  Cet  épisode  de  développement  s'enchaîne  avec  ce  qui 
précède  par  cadence  évitée,  et  de  suite  :  motifs  de  III  en  la 
majeur,  puis  mineur,  ensuite  en  fa.  —  Imitations  serrées  de 
la  tête  du  contresujet.  —  Mêmes  motifs  en  si  b  majeur,  puis 
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mineur,  puis  en  rê  fc,  puis  en  fa  mineur,  transformés  ensuite 
en  marche  ascendante  : 


S=f 


!^m 


Cnivres 


f 


g^g 


^^ 


feâ  — ^ ^ 


mi 


ALtos  et  Baas«« 


^tt 


f 


f 


r 


r  t- — 


et  aboutissant  enfin,  en  so/  majeur  (par  escamotage  de  mode), 
à  la  pédale  de  dominante,  sur  laquelle  ils  se  reproduisent 
atteignant,  et  dépassant  même,  le  point  culminant  de  l'«  idée  »: 
le  contresujet  est  ici  transformé  en  un  continuo  de  triolets — 
Appui  sur  cette  pédale,  dans  le  genre  de  la  fin  de  IV. 

VI.  Hors  d'œuvre  en  ut  mineur  :  Evocation  du  membre 
mâle  du  thème  du  troisième  morceau  par  deux  clarinettes 
préparées  par  les  violons  et  réponse,  par  le  hautbois 


Hautbois 


^m 


-2Z. 


1P 


#-*- 


Après  cette  réponse,  le  rythme  seul  de  l'évocation  est 
encore  accusé.  Il  se  resserre  bientôt  et  arrive  par  un  crescendo 
à  la  : 

3me  partie  ou  Dfl  CAPO 

VII.  Comme  I. 

VIII.  Comme  II,  mais,  après  effleurement  du  ton  de  la  sous- 
dominante,  retour  vers  le  ton  du  morceau. 

IX.  Comme  III,  mais  en  ut. 

X.  Comme  IV,  mais  en  ut  et  se  terminant,  par  une  légère 
modification  sur  la  : 

XI.  Pédale  de  dominante,  dans  le  genre  de  celle  de  la  fin 
de  V,  et  sur  les  mêmes  motifs,  avec  les  différences  sui- 
vantes. Au  début,  pas  de  continuo,  mais  le  contresujet  sous 
son  aspect  réel  :  ensuite,  dès  que  le  continuo  commence,  la 
basse  abandonne  la  pédale  pour  faire  les  vraies  basses  de 
l'harmonie.  —  L'épisode  se  termine  par  quelques  accords 
séparés,  qui  introduisent  la  : 
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XII.  A.  CODA  tirée  de  l'épisode  de  II  par  diminution 


Éë 


xr 


Réponse  p.  par  les  cors,  puis  par  les  bois,  que  souligne  le 
quatuor  en  petites  notes  et  que  couronne,  après  un  crescendo, 
un  forte  tiré  du  second  thème  en  rythme  uni  et  par  continua- 
tion de  dessin,  puis  par  rétablissement  de  la  blanche  pointée 
suivie  de  noire  : 


T«tt 


Reprise  de  la  Coda  avec  légères  modifications  d'instrumen- 
tation et  terminaison  par  une  formule  de  cadence  touchant 
au  ton  de  la  sous-dominante,  avec  compléments,  puis  échos 
des  bois  sempre  piu  allegro. 

B.  Presto.  Strette  :  Audition  du  second  thème  en  formule 
répétée  de  deux  en  deux  mesures  et  terminaison  comme  XII, 
sans  échos,  mais  avec  rythme  nouveau  des  seconds  violons 
et  altos: 

2d    V°o  «t  Altos 


j  j  g  j^ 

cresc. 


C.  Deuxième  strette  :  Audition  du  premier  thème  en  pro- 
gression canonique  ascendante  finissant  par  un  unisson 
large,  presque  général.  —  Accords,  comme  ceux  qui  précè- 
dent la  coda  —  Rythme  rappelant  la  troisième  mesure  du 
thème  (plus  vite  bien  entendu),  puis  resserré  et  enfin  allongé. 
—  Terminaison  par  augmentation  rythmique. 

Dans  cette  symphonie  sublime,  on  ne  sait  vraiment  pas  ce 
qu'il  faut  le  plus  admirer,  de  la  noblesse  des  idées,  ou  de  la 
pureté  de  la  forme.  Ti 


?v 


>' 
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I^ost-Scriipt-ULina 


Au  cours  de  la  publication  de  ces  essais  d'analyse,  on  m'a 
fait  l'honneur  de  me  demander  pourquoi  je  les  limitais  aux 
cinq  premières  symphonies,  sans  les  continuer  jusqu'à  la 
neuvième  inclusivement. 

En  voici  la  raison  : 

Avec  la  cinquième  symphonie,  nous  sommes  arrivés  gra- 
duellement au  summum  de  l'art  musical,  que  l'auteur  et 
qu'aucun  auteur  n'a  jamais  dépassé,  ni  même  atteint.  Nous 
avons  analysé  le  bréviaire  de  notre  art  :  inutile  d'aller  plus 
loin. 

Jetons  néanmoins,  si  vous  le  voulez  bien,  un  simple  coup 
d'œil  sur  les  dernières  symphonies. 

—  La  sixième  (pastorale)  est,  à  mon  avis,  une  déviation 
du  génie  de  Beethoven.  La  contrefaçon  du  chant  des  petits 
oiseaux,  d'une  part,  et  du  mugissement  de  la  tempête,  d'autre 
part, était,  me  semble-t-il,peu  digne  de  lui.  En  tous  cas, ce  n'est 
pas  de  l'art  pur. 

Cette  sixième  symphonie  a  servi  de  point  de  départ  à  Berlioz 
et  à  ceux  qui,  comme  lui,  confondent  notre  art  avec  la  litté- 
rature ou  la  peinture. 

La  caractéristique  de  l'art  musical,  qui  est  en  même  temps 
sa  supériorité  sur  les  autres  arts,  est  précisément  d'impres- 
sionner sans  qu'on  sache  ni  pourquoi  ni  comment. 

On  a  prétendu  également  que  la  symphonie  pastorale  avait 
été  la  base  du  système  de  Wagner;  mais  il  ne  faut  pas 
oublier  que  Wagner  avait,  avant  tout,  une  patte  musicale  qui 
se  retrouve  toujours  au  fond  ou  au  milieu  de  ses  plus  grandes 
extravagances. 

—  La  septième  symphonie  (en  la)  fait  appel  dans  le 
premier  morceau,  à  un  rythme  de  fantaisie  :  le  6/8  à  croche 
pointée  est  surtout  du  chatouillement.  La  belle  plirase  de 
Vallegretto  se  répète  plutôt  qu'elle  ne  se  développe.  *Le  trio 
{assai  meno  presto)  du  troisième  morceau,  très  grandiose 
incontestablement,  dérive  d'un  procédé  comme  Meyerbeer  en 
employa  tant,  plus  tard.  D'ailleurs  la  majesté  de  ce  trio  évoque 
toujours  en  moi  la  reprise  des  enfants  de  chœur  de  la  cathé- 


■     '  - .  : 
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drale  du  Prophète,  Le  finale  de  la  septième  symphonie  est 
endiablé,  mais  n'est  qu'endiablé. 

—  Le  premier  morceau  de  la  huitième  symphonie  (en  fa) 
nous  ramène  à  de  l'art  plus  pur,  mais  le  second  (en  si  b)  se 
termine  sur  un  sentiment  prononcé  de  dominante  et,  étant 
donné  qu'il  s'agit  de  Beethoven,  nous  trouvons  ici,  oserai-je 
le  dire,  une  faute  lourde,  d'autant  plus  que  le  troisième  mor- 
ceau est  en  fa.  Enfin,  le  premier  thème  du  quatrième  morceau 
est  d'une  regrettable  vulgarité. 

—  Dans  la  neuvième  symphonie  (avec  chœurs)  on  remarque 
entre  autres  choses  :  dans  le  premier  morceau,  un  second 
thème  dont  les  ravissants  soupirs  font  oublier  la  pauvreté  du 
thème  initial  ;  dans  le  second  morceau,  des  ritmo  di  tre 
battute  et  ritmo  di  quattro  battute  qui  aident  si  puissam- 
ment à  la  compréhension  ;  dans  le  troisième,  une  phrase  déli- 
cieuse de  seconds  violons  qui  arrive  on  ne  sait  d'où  et  qui  va 
on  ne  sait  où  ;  dans  le  quatrième,  un  basson  en  délire  qui 
fait  un  contresujet  stupéfiant  à  l'hymne  sublime  à  la  joyeuse 
liberté  ! 

Malgré  ces  beautés  isolées,  je  ne  trouve  pas,  dans  cette 
symphonie,  l'unité,  le  développement  et  la  déduction  insépa- 
rables de  toute  œuvre  d'art  musical  ;  c'est  plutôt  un  admira- 
ble pot-pourri  symphonique  :  nous  avons  quitté  la  musique 
des  musiciens  pour  errer  dans  celle  des  intellectuels  ! 

Mars  1898  Eugène  d'Harcourt 
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